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1 Kopie nach Kanō̄ Mitsunobu, Stellschirm mit 
Darstellung von Burg und Stadt Hizen Nagoya 
(Detail). Saga (Kyū̄shū̄), Präfekturmuseum
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Nachhaltig stimuliert von der geopolitischen 
Umbruchsituation der 1990er Jahre, ist die Analyse 
der sozialen, diskursiven und medialen Praktiken der 
Raumrepräsentation auch im disziplinären Spektrum 
der Geschichts- und Kulturwissenschaften zu einer 
zentralen Forschungsaufgabe geworden. Ein wichtiger 
Aspekt dieser ‘Raumwende’ gibt sich in der Einholung 
der maritimen Dimension historischer und aktueller 
Raumerfahrungen zu erkennen. War die Geschichte 
des Maritimen – zumal in europäischer Perspektive – 
lange Zeit von wirtschaftshistorischen und expansions-
geschichtlichen Fragestellungen dominiert, so finden 
in jüngster Zeit verstärkt jene Phänomene und Pro-
zesse der transmaritimen Verflechtung Beachtung, die 
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zu erfassen sind und selbst für die Raumkonzepte 
der area studies eine herausforderung darstellen. in der 
Kunstgeschichte zeigt sich diese Neuausrichtung zum 
einen in der Rekonstruktion weiträumiger transfer-
prozesse, die jedoch die methodischen Prämissen einer 
im Zuge des spatial turn wieder verstärkt diskutierten 
‘Kunstgeographie’ bislang nicht entscheidend zu kor-
rigieren vermochte.1 Zum anderen erweisen sich für 
die Kunstgeschichte und historische Bildwissenschaft 
jene Motivprägungen und Medialisierungsprozesse 
als ergiebige Forschungsfelder, welche in verschiede-
nen Bildkulturen zur Ausbildung einer spezifischen 
ikonizität des Maritimen beigetragen haben.2 Diese 
auf  “nautische Bildwelten” einzuengen, liegt in Anbe-
tracht der buchstäblich elementaren Verbindung zwi-
 1 Exemplarisch für eine solche ‘terrestrisch’ dominierte Kunstgeographie, 
in der maritime Verbindungen und transferprozesse unspezifisch im hinter-
grund bleiben: thomas Dacosta Kaufmann, Toward a Geography of Art, chica-
go/london 2004. 
 2 Siehe zu diesem themenbereich im diachronen und intermedialen 
überblick insbesondere den Sammelband Das Meer, der Tausch und die Gren-
zen der Repräsentation, hg. von hannah Baader/Gerhard Wolf, Zürich/Berlin 
2010. 
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schen Meereserfahrung und Schifffahrt nahe und wird 
zudem durch kunsthistorische Forschungstraditionen 
gestützt.3 Doch wird damit zugleich ein aktiver, häufig 
maskulin konnotierter Zugriff auf  das Maritime privi-
legiert, dessen realhistorische Umsetzung hinreichend 
belegt scheint, der aber doch nur eine – wenngleich be-
sonders gut ausgearbeitete Facette – der imaginations-
geschichte des Meeres vertritt. Für die Verankerung 
des Maritimen in kollektiven imaginationen dürften 
jedoch nicht minder zeichenhaft-ikonische Fixierun-
gen von land-Wasser-Säumen bedeutsam gewesen 
sein, die einer diffusen, offenen Raumerfahrung erst 
prägnante, symbolisch vielfältig ausdeutbare Kontu-
ren verliehen haben. Eine erst ansatzweise erkennbare 
imaginationsgeschichte des Maritimen würde sich in 
beträchtlichen teilen als eine Bildkunde der Ränder, 
Kanten und Säume darstellen und gleitend in eine 
imagologie des litorals übergehen.4 im Kontext der 
europäischen Frühneuzeitforschung folgen kunst- und 
kulturwissenschaftliche Annäherungen an Küstensäu-
me und Uferränder bislang drei, nur locker mitein-
ander verknüpften Deutungslinien: Zum einen hätten 
sich seit dem Spätmittelalter kollektive Phantasien 
und Projektionen zunehmend an der “Stadt am Meer” 
ausgerichtet, wo der land-Wasser-übergang als ha-
fen eine feste Form erhalten habe und sukzessive “von 
der geduldeten Notwendigkeit zum Projekt”,5 ja zum 
“théâtre du désir”6 umgewertet worden sei. Zum zwei-
ten sei die kollektive Wahrnehmung der Meeresküste 
als Ruine einer von der Sintflut unwiederbringlich zer-
störten harmonischen Verbindung zwischen Erde und 
Weltozean weiterhin von einem starken Affekt der 
Abstoßung geprägt gewesen. Von einzelnen Ausnah-
men abgesehen, wie der Aneignung der Küste durch 
das Stadtbürgertum im holländischen ‘Goldenen Zeit-
alter’, sei dieses am Meeressaum aufsteigende “schème 
répulsif ” erst seit Mitte des 18.  Jahrhunderts durch 
die bis heute andauernde Vereinnahmung der Küste 
für die rekreativen und therapeutischen Bedürfnisse 
der sich formierenden Freizeitgesellschaft abgelöst 
worden.7 Eine dritte Deutungsperspektive nimmt die 
Küste im entdeckungs- und expansionsgeschichtlichen 
Kontext als Kontaktzone in den Blick, wo interkultu-
relle Kommunikationen angebahnt, Rituale imperia-
ler Besitzergreifung durchgeführt und immer wieder 
Konflikte zwischen Neuankömmlingen und Einheimi-
schen gewaltsam ausgetragen worden sind.8
Sowohl die thematische Akzentuierung als auch 
das Epochenschema einer solchen Kulturgeschichte 
der Küste lassen erkennen, dass die herangezogenen 
Befunde nahezu ausschließlich an der Geohistorie Eu-
ropas und seinen kolonialen Expansionsbestrebungen 
gewonnen worden sind. Die darin eingebettete visuelle 
Geschichte des litorals ist dementsprechend von der 
doppelten Bewegung der explorativen Sondierung und 
der besitzergreifenden Festschreibung geprägt, wie sie 
 3 So zuletzt: Vom Anker zum Krähennest: Nautische Bildwelten von der Renaissance 
bis zum Zeitalter der Fotografie, hg. von Nicole hegener/lars Ulrich Scholl, Bre-
men 2011. 
 4 Dieser Befund knüpft an die Einschätzung von John Walton an, der 
schon vor geraumer Zeit bemängelte, dass Küsten und jene Aspekte des “ma-
rine environment”, die sich nicht direkt auf  häfen und Schifffahrt beziehen 
lassen, in der Forschungsagenda der Maritimgeschichte nicht angemessen 
berücksichtigt würden; vgl. John Walton, “Seaside Resorts and Maritime 
history”, in: International Journal of Maritime History, iX (1997), S. 125–147: 
125. Dieses Defizit greifen Fallstudien in dem Band Art and Identity at the 
Water’s Edge, hg. von tricia cusack, Farnham/Burlington 2012, auf. 
 5 Gregor Rohmann, “Der traum von der Stadt auf  dem Berg: Die Ent-
deckung des hafens als Sehnsuchtsort”, in: Der Traum von der Stadt am Meer, 
Kat. der Ausst., hg. von Gisela Jaacks, hamburg 2003, S. 52–65: 64. 
 6 Alain corbin, Le territoire du vide: l’Occident et le désir du rivage (1750–
1840), Paris 1990, S. 20. 
 7 Dies ist die leitende these von Alain corbins breit rezipierter Studie Le 
territoire du vide: l'Occident et le désir du rivage (Anm. 6), die erklärtermaßen auch 
als ideen- und mentalitätsgeschichtliche Korrektur an den weitgespannten 
Zeithorizonten in Fernand Braudels Konzept der géohistoire entworfen wor-
den ist. An corbin aus literaturwissenschaftlicher Perspektive anschließend: 
thorsten Feldbusch, Zwischen Land und Meer: Schreiben auf den Grenzen, Würzburg
2003.
 8 Exemplarisch hierfür die klassische Studie von tzvetan todorov, La 
conquête de l’Amérique: la question de l’autre, Paris 1982. Aspekte der Gewalt-
geschichte des litorals behandelt Jan Philipp Reemtsma, Mord am Strand: 
Allianzen von Zivilisation und Barbarei. Aufsätze und Reden, hamburg 1998, bes. 
S. 21–83.
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im kartographischen Konstrukt der fixierenden Küs-
tenlinie ihren prägnantesten Ausdruck gefunden hat.9 
Während sich die hafenstadt-Forschung in den letzten 
beiden Jahrzehnten weltweit als ein produktives Feld 
etablieren konnte, in dem vergleichs- und verflech-
tungsgeschichtliche Ansätze jenseits nationalstaatlich 
geprägter historiographien zusammengeführt wer-
den,10 bleibt festzustellen, dass die Kunstgeschichte 
diesen impuls bislang nur zögerlich aufgegriffen hat 
und eine komparativ angelegte Visualisierungs- und 
imaginationsgeschichte der Küste, die sich nicht auf  
kartographische Darstellungsformen beschränken 
kann, noch kaum zu erkennen ist. Eine solche Bild-
geschichte der (Küsten-) Säume und (Ufer-) Ränder 
könnte sich als teilgebiet einer “ima(r)ginalogie” be-
greifen, die visuelle Konstruktionen einer sozialen, 
kulturellen und geographischen ‘Randständigkeit’ in 
das Zentrum eines komparativen Forschungsinteresses 
rückt.11
I.
Seit Fernand Braudels maritimgeschichtlichen 
Grundlagenwerken sind die methodischen Probleme 
der im Konzept der géohistoire angelegten Verbindung 
von struktureller Dauer und Ereignisgeschichte viel-
fach thematisiert worden. Diese Spannung zwischen 
‘Struktur’ und ‘Ereignis’ lässt sich auf  der Ebene 
raumbezogener visueller Repräsentationen und men-
taler Bilder als ein Wechselspiel zwischen topischen 
traditionen und stabilisierenden Gattungsvorgaben 
einerseits und interpikturalen Bildtransfers und Rese-
mantisierungen von überlieferungsgehalten als dyna-
misierenden Faktoren andererseits auffassen. Für die 
Kunstgeschichte eröffnet sich hierbei die Möglichkeit, 
die histoire événementielle transregionaler Verflechtungen 
um einen bildkünstlerisch fundierten Ereignisbegriff 
zu erweitern, der in den Kreuzungsbereich von Er-
fahrung und Erwartung, Empirie und imagination 
führt. Von besonderer Bedeutung erweist sich hierbei 
die von der intensivierung des maritimen Fernhandels 
nicht zu trennende Zirkulation mobiler Bildmedi-
en, die ihrerseits die durch Beziehungsverdichtungen 
transformierten Raumimaginationen ikonisch fixiert 
und visuell kommuniziert haben. in einem laufenden 
Forschungsprojekt, dessen Zwischenergebnisse in den 
vorliegenden Beitrag eingeflossen sind, wird eine ver-
gleichende Analyse visueller Verflechtungsdynamiken 
in den Bildkulturen der Niederlande und des japani-
schen Archipels in der intensivierungsphase maritimer 
Fernhandelsbeziehungen vom mittleren 16. bis zum 
mittleren 17. Jahrhundert erprobt. hierbei sollen die 
bislang in separierten kunsthistorischen Narrativen 
aufgearbeiteten und von differenten konzeptionellen 
Zugängen erschlossenen Bildkorpora unter dem As-
pekt einer transregional orientierten Kontakt- und 
Verflechtungsgeschichte neu akzentuiert werden.12 
 9 Dazu im kartographiegeschichtlichen überblick: Mark Monmonier, 
Coastlines: How Mapmakers Frame the World and Chart Environmental Change, chi-
cago 2008.
 10 Vgl. die neueren Studien mit Bezug zum historischen und regionalen 
Schwerpunkt des vorliegenden Beitrags: Port Cities of Atlantic Iberia, hg. von 
Patrick o’Flanagan, Aldershot 2008; François Gipouloux, La Méditerranée 
asiatique: villes portuaires et réseaux marchands en Chine, au Japon et en Asie du Sud-Est, 
XVI e–XXI e siècle, Paris 2009; Asian Port Cities 1600–1800: Local and Foreign 
Cultural Interactions, hg. von haneda Masashi, Singapur/Kyoˉ to 2009; Women 
in Port: Gendering Communities, Economies and Social Networks in Atlantic Port Cities, 
1500–1800, hg. von Douglas catterall/Jodi campbell, leiden/Boston 
2012. 
 11 Dieser Neologismus bei Birgit Mersmann, “Bildkulturwissenschaft als 
Kulturbildwissenschaft? Von der Notwendigkeit eines inter- und transkul-
turellen iconic turn”, in: Zeitschrift für Ästhetik und Allgemeine Kunstwissenschaft, 
XliX (2004), S. 91–109: 100f.
 12 Das Forschungsvorhaben mit dem titel “Portus: Medialität und vi-
suelle topik des maritimen Fernhandels in Japan und den Niederlanden 
1550–1650” ist ein teilprojekt der DFG-Forschergruppe Transkulturelle Ver-
handlungsräume von Kunst am Kunsthistorischen institut der Freien Universi-
tät Berlin siehe die Einführung auf  http://www.geschkult.fu-berlin.de/e/
transkulturell/teilprojekte/b2/index.html (Zugriff  am 15. 1. 2014) so-
wie außerdem Joachim Rees/Nora Usanov-Geißler, “harboring Expec-
tations: the littoral as contact Zone in the Visual Arts of  Japan and the 
Netherlands c. 1570–1630”, in: The Itineraries of Art: Topographies of Artistic 
Mobility in Europe and Asia 1500−1900, Akten der tagung Berlin 2013, hg. 
von Karin Gludovatz/Juliane Noth/Joachim Rees, München 2014 (in 
Vorbereitung).
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Nach Maßgabe der im Kontext der world art studies er-
hobenen methodischen Forderung, bei vergleichend 
angelegten Studien die zeit-räumlichen Parameter 
der jeweils herangezogenen Bezugsgrößen möglichst 
präzise zu benennen,13 sucht das Vorhaben für den 
genannten historischen Untersuchungszeitraum jene 
Wechselbeziehung zwischen kunstsoziologischen, 
motivgeschichtlichen und bildästhetischen Faktoren 
näher zu ergründen, welche dazu geführt hat, dass die 
Küste als Bildraum und Raumbild in den malerischen 
leitgattungen der jeweiligen Bildkulturen ikonische 
Prominenz erlangt hat. Eine solche komparativ an-
gelegte pikturale imaginationsgeschichte des litorals 
kann sich nicht auf  den Nachweis von topographi-
schen, sachkundlichen und ereignisgeschichtlichen 
Verismen beschränken, obschon die Bildwerke, wie an 
den folgenden Beispielen zu zeigen sein wird, durch 
ihre Detailfülle zu einer dokumentarischen Deutung 
des Dargestellten einladen und die kunsthistorische 
Forschung ihnen darin willig gefolgt ist. Gegenüber 
dieser faktographisch orientierten lesart ist die an 
kollektive Erwartungen appellierende, prognostische 
Dimension der Bildgehalte ungleich schwieriger zu 
artikulieren und interpretativ zu erhärten.14 Gelei-
tet wird die Erörterung von der these, dass sich um 
1600 die ikonische Prominenz des Küstenmotivs in 
geographisch weit voneinander entfernten Bildkul-
turen vor allem einer neuartigen Relationierung von 
Raumerfahrung und Zukunftserwartung verdankt. 
Diese Entwicklung soll im folgenden exemplarisch 
an Bildwerken verdeutlicht werden, in denen Bildfin-
dungen einzelner Künstlerpersönlichkeiten, kollektive 
Werkprozesse und Rekombinationen von Gattungs-
vorgaben vielfältig miteinander verflochten sind. im 
Mittelpunkt stehen dabei zwei Maler, die in einem 
strikt chronologischen Sinne als Generationsgenossen 
gelten können: Jan Brueghel d. Ä. (1568–1628) und 
Kano Naizen (1570–1616). ihr künstlerisches Wir-
ken war stark von Familientraditionen und korporati-
ven Arbeitsformen geprägt: Brueghel entstammte einer 
flämischen, seit Mitte des 16. Jahrhundert in Brüssel 
und Antwerpen ansässigen Künstlerdynastie und war 
auch noch als arrivierter Künstler in arbeitsteilige 
Werkprozesse mit Malern der heimischen lukasgil-
de und auswärtigen Künstlerfreunden eingebunden. 
Naizen war Mitglied der im späten 15.  Jahrhundert 
in Kyo to gegründeten Kano -Schule, deren Werkstatt-
zusammenhang zum einen durch die familiale Gene-
rationenfolge, zum anderen durch Adoption fähiger 
Nachwuchskräfte gesichert wurde.15 Die Parallelen 
beschränken sich jedoch nicht auf  die biographische 
Synchronizität: Konsequent vom bildorganisierenden 
Prinzip des litorals ausgehend, haben beide Maler an 
einer ikonischen Verflechtung von Nah- und Fernbe-
ziehungen und der Fusionierung von Erfahrungsräu-
men und Erwartungshorizonten gearbeitet, die nicht 
zuletzt auf  den um 1600 erreichten Stand maritimer 
Verflechtungen reflektieren.
II.
Kano Naizen gehört zu einer Gruppe von Ma-
lern, die, in den sechziger und frühen siebziger Jahren 
des 16.  Jahrhunderts geboren, maßgeblich zur Aus-
prägung eines litoralen Motivrepertoires beigetragen 
haben, das sich seit den 1590er Jahren in Japan zu 
einer der populärsten ikonographien für großfor-
 13 Vgl. Wilfried van Damme, “interculturalization in Art: conceptualiz-
ing Processes and Products”, in: World Art Studies: Exploring Concepts and Ap-
proaches, hg. von Kitty Zijlmans/Wilfried van Damme, Amsterdam 2008, 
S. 375–384: 376. 
 14 Dass im Fragespektrum der Geschichts- und Kulturwissenschaften die 
Erforschung von Praktiken der ‘Zukunftsformung’ durch Vorhersage und 
Vorausschau in ihrem Einfluss auf  historische und aktuelle lebenswelten 
gegenüber theorien des kulturellen Gedächtnisses und kollektiver Erinne-
rungen weiterhin unterrepräsentiert sei, hat jüngst thomas Macho, Vorbilder, 
München 2011, S. 21f., nachdrücklich betont. 
 15 Eine kompakte Darstellung der Formationsphase der Kanoˉ -Schule 
und der internen organisation dieser ‘Familiengilde’ im hier interessieren-
den Zeitraum bietet Yoshiaki Shimizu, “Workshop Management of  the 
Early Kanoˉ -Painters ca. A.D. 1530−1600”, in: Archives of Asian Art, XXXiV 
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visuellen Erfahrungs- und imaginationsraum sui gene-
ris zu etablieren. 
Um diese Spezifik näher zu erfassen, ist ein his-
torischer Ereigniskomplex knapp zu skizzieren, der 
nicht nur das Beziehungsgefüge zwischen machtpoli-
tischen Ambitionen, Mäzenatentum und bildkünstle-
rischer innovation berührt, sondern auch den damit 
verbundenen Aufstieg der Familiengilde der Kano zu 
einer der führenden Malerschulen Japans ausleuchtet. 
Von zentraler Bedeutung erweist sich hierbei der mili-
tärische Ausgriff des hegemons toyotomi hideyoshi 
(1537–1598) und seiner Verbündeten nach Kyuˉ shuˉ , 
der größten insel im südwestlichen teil des japani-
schen Archipels im Jahre 1587.17 Mit diesem Feldzug 
traten die Unterwerfung rivalisierender, von starken 
regionalen Machtbasen aus operierender Daimyo und 
die Errichtung eines Gewaltmonopols in den händen 
des unabhängig vom Kaiserhaus agierenden Reichs-
regenten in eine entscheidende Phase. Für Kyuˉ shuˉ 
zeichnete sich das Ende einer über Jahrhunderte be-
haupteten unabhängigen identität im kulturellen und 
machtpolitischen Gefüge des japanischen Archipels 
ab.18 Mittelbare künstlerische Folgen zeitigte die-
se Verklammerung der insel mit den Machtzentren 
in der Kansai-Region zum einen in einer intensiven 
malerischen Verarbeitung der luso-indischen han-
delsbeziehungen, die sich neben dem Austausch mit 
china entlang der Westküste von Kyuˉ shuˉ und den 
vorgelagerten inseln etabliert hatten. Zum anderen 
zogen die von hideyoshi an strategisch wichtigen 
Küstenplätzen initiierten Stadtgründungen und Fes-
tungsbauten verstärkt Kunsthandwerker und Maler 
nach Kyuˉ shuˉ , darunter zahlreiche Mitglieder der Ka-
matige, in der Regel paarweise gefertigte Stellschir-
me (byo¯bu) entwickeln sollte. Die in der Forschung 
zur Kennzeichnung dieser Werkgruppe übliche Be-
zeichnung nanban byo¯bu knüpft an das von den Eliten 
des mittelalterlichen Japan weitgehend geteilte sino-
zentrische Weltbild an und hebt auf  den Gegensatz 
zwischen einem kultivierten imperialen Zentrum 
und einer ‘barbarischen’ Peripherie ab (nanban kann 
in diesem traditionskontext als “Barbaren aus dem 
Süden” übersetzt werden).16 Mit Bezug auf  die ge-
nannte Gruppe von Stellschirmen zielt diese Bezeich-
nung auf  die Darstellung von Personen, tieren und 
objekten, die seit der Konsolidierung der handels-
beziehungen mit dem portugiesischen Estado da Índia 
in den späten 1540er Jahren in gewissen Regionen 
des japanischen Archipels in wachsender Anzahl prä-
sent waren. Die in dieser Benennung angelegte Fo-
kussierung auf  ‘fremdländische’, wenn nicht noch 
spezifischer auf  ‘europäische’ Bildakteure und Mate-
rialkulturen ist vor allem deshalb problematisch, weil 
sie das Motivrepertoire der detail- und figurenreichen 
Stellschirmmalereien auf  vermeintlich exogene Antei-
le einengt und damit zugleich eine visuelle Kohärenz 
des ‘Einheimischen’ postuliert. Ein im Determinie-
rungsgrad deutlich abgeschwächter ikonologischer 
Zugang ergibt sich, wenn man die Küstenformation 
selbst als bildstrukturierende Konstante in der visuell 
reich instrumentierten Werkgruppe der nanban byo¯bu 
betrachtet. Eine solche Perspektive ermöglicht es, die 
spezifischen bildkünstlerischen Verfahren genauer zu 
bestimmen, die im Verlaufe der 1590er Jahre dazu 
beigetragen haben, die Austauschzone von land und 
Meer in der großformatigen Malerei Japans als einen 
(1981), S. 32–47; für die frühe Edo-Zeit siehe ferner Yukio lippit, Painting 
of the Realm: The Kano¯ House of Painters in 17th-Century Japan, Seattle 2012. 
 16 Eine prägnante Zusammenfassung zur Begriffs- und Forschungsge-
schichte der nanban byo¯ bu bietet Yukio lippit, “Japan’s Southern Barbarian 
Screens”, in: Encompassing the Globe: Portugal and the World in the 16th and 17th 
Centuries, Kat. der Ausst., hg. von Jay Alan levenson, Washington 2007, 
S. 244–253. Das neueste Korpuswerk der nanban byo¯ bu verzeichnet 90 Stell-
schirmpaare (vgl. Mitsuru Sakamoto, Nanban byo¯ bu shu¯ sei [Zusammenstellung 
von nanban byo¯ bu], toˉ kyoˉ 2008). 
 17 im überblick: Asao Naohiro, “the Sixteenth-century Unification”, in: 
The Cambridge History of Japan, iV: Early Modern Japan, hg. von John Whitney 
hall, cambridge 1997, S. 40–95: 48f.; ferner Jurgis Elisonas, “christianity 
and the Daimyoˉ ”, ibidem, S. 301–372: 304–307 und 356–359. 
 18 Ibidem, S. 358.
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von hizen Nagoya: Matthew Philip McKelway, Capitalscapes: Folding Screens and 
Political Imagination in Late Medieval Kyoto, honolulu 2006, S. 174–177. 
 20 Ibidem; ferner lippit (Anm. 16), S. 246, 249f. 
 19 Zur strategischen Bedeutung der Burgstadt vgl. idem, “the insepara-
ble trinity: Japan’s Relations with china and Korea”, in: Early Modern Japan 
(Anm. 17), S. 235–300: 268; zur künstlerischen Ausstattung der Residenz 
no -Schule. Das wichtigste dieser Vorhaben betraf  den 
im herbst 1591 begonnenen Ausbau der Burgstadt 
Nagoya an der Nordküste der Provinz hizen. in kaum 
mehr als sechs Monaten entstand hier eine durch zwei 
Festungsringe gesicherte Residenz mit angelagerter 
Garnison.19 Zur malerischen Ausstattung der Burg 
beorderte hideyoshi eine Gruppe von Malern unter 
Führung von Kano Mitsunobu (1561/1565–1608), 
dem damaligen oberhaupt der Familiengilde, nach 
Nagoya. Mit hoher Wahrscheinlichkeit gehörte der 
zu diesem Zeitpunkt 22-jährige Kano Naizen gleich-
falls dieser Künstlergruppe an.20 Ein bedeutendes 
bildkünstlerisches Zeugnis dieser strategischen Be-
setzung der Küste hat sich in einem Stellschirm des 
____ 
2 Kopie nach Kanō̄ Mitsunobu, Stellschirm 
mit Darstellung von Burg und Stadt Hizen 
Nagoya. Saga (Kyū̄shū̄), Präfekturmuseum
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späten 17. Jahrhunderts erhalten (Abb. 1, 2), bei dem 
es sich vermutlich um die Kopie eines verlorenen, von 
Kano Mitsunobu und Gehilfen im Jahre 1593 voll-
endeten originals handelt.21 Der sechsteilige Schirm 
bietet eine ausgreifende Darstellung der Meeresbucht, 
an deren jenseitigem Ufer sich zwischen Ankerplätzen 
und der alles beherrschenden Burg die Bebauung der 
Garnisonsstadt erstreckt. Eine Fülle gegenständlicher 
und szenischer Details, wie die im hafen ankernden 
Kriegsschiffe und die zur Burg ziehenden Gruppen 
chinesischer und iberischer Abgesandter lassen sich 
mit politisch-diplomatischen Ereignissen der Som-
mermonate des Jahres 1593 verbinden, wodurch die 
topographisch-architektonisch geprägte Darstellung 
 21 Sechsteiliger Stellschirm, tusche und Farben auf  Papier, 157,5 × 350,5 
cm. Der in den späten 1960er Jahren entdeckte und nachfolgend für das 
Museum der Präfektur Saga (Kyuˉ shuˉ) erworbene Stellschirm wurde in meh-
reren Beiträgen der Zeitschrift Kokka publiziert; siehe besonders: Akira Naitoˉ , 
“ ‘hizen Nagoya-joˉ zu byoˉ bu’ no kenchikuteki koˉ satsu” [Architekturstudi-
en zum ‘Stellschirmbild der Burg hizen Nagoya’], in: Kokka, 915 (1968), 
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und sollte erst ab Mitte des 17.  Jahrhunderts in die 
Bildproduktion von Stellschirmen einfließen.24 Greift 
man eine these Matthew McKelways auf, so dürfte 
dieses neuartige Darstellungsverfahren auch von der 
Rezeption europäischer hafenstadtveduten angeregt 
worden sein. Diese waren im Umfeld hideyoshis 
durch zahlreiche tafelwerke verfügbar, welche der 
sogenannten tensho -Mission in Spanien und italien 
als Gastgeschenke überreicht worden waren. Als die-
se vom Visitator der asiatischen Jesuitenmissionen 
Andrea Valignano initiierte Gesandtschaft 1590 nach 
Japan zurückkehrte, gehörten die ersten drei Bände der 
Civitates orbis terrarum von Georg Braun und Franz ho-
genberg zu jenen Karten- und Bildkompendien, die 
auch für die in hideyoshis Auftrag tätigen Künstler 
zugleich den charakter eines historischen Ereignisbil-
des erhält.22 Die Funktion der großformatigen Paneele, 
die imposanten Ausmaße der in wenigen Monaten er-
richteten Küstenfestung zu beglaubigen und als glanz-
vollen Rahmen für die von hideyoshi beanspruchte 
außenpolitische Führungsrolle zu inszenieren, scheint 
offenkundig. Die Bildanlage stellt in der Gattungstra-
dition japanischer Stellschirmmalerei insofern eine 
innovation dar, als die Darstellung des Küstenpano-
ramas aus Bildsektionen zusammengesetzt worden 
ist, die von mindestens vier verschiedenen Standorten 
aus aufgekommen wurden.23 Eine derartige visuelle 
Erkundung der topographischen Situation, die eine 
Skizzenpraxis im Gelände zu bedingen scheint, muss-
te in den 1590er Jahren als höchst innovativ gelten 
S. 9–30; zur Zuschreibung an Kanoˉ Mitsunobu vgl. Muneshige Narazaki, 
“ ‘hizen Nagoya-joˉ zu to Kanoˉ Mitsunobu” [Ein ‘Stellschirmbild der Burg 
hizen Nagoya’ und Kanoˉ Mitsunobu], ibidem, S. 51–60; daran anschließend 
McKelway (Anm. 19), S. 174–177. 
 22 Ibidem. 
 23 Vgl. hierzu die detaillierte, durch archäologische und topographische 
Recherchen untermauerte Rekonstruktion der Geländeausschnitte bei Naitoˉ 
(Anm. 21) mit der kartographischen Angabe der mutmaßlichen Standorte 
der Maler (ibidem, Abb. 2).
 24 McKelway (Anm. 19), S. 176. 
____ 
3a–b Kanō̄ Naizen, Stellschirmpaar mit Darstellung von abfahrt und 
ankunft eines portugiesischen Handelsschiffes. Kō̄be city Museum
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 25 Es verdient im vorliegenden Zusammenhang Erwähnung, dass ein 
spektakuläres Gastgeschenk der japanischen Gesandtschaft für Papst Gre-
gor Xiii. – es handelte sich dabei um ein vermutlich von Kanoˉ Eitoku ge-
fertigtes Stellschirmpaar mit der Darstellung der Burgstadt Azuchi – nach 
der Präsentation im Vatikan im März 1585 erstmals von dem flämischen 
nicht nur ein weithin sichtbarer Beweis für hideyoshis 
machtvolle Präsenz auf  Kyuˉ shuˉ und die von dem 
hegemon energisch vorangetriebene Neuordnung 
der regionalen Besitz- und herrschaftsverhältnisse.27 
Auch in der Strategie des Regenten, das zu Beginn 
der 1590er Jahre weitgehend errungene Gewaltmono-
pol auf  dem japanischen Archipel durch Umlenkung 
militärischer Eroberungsenergie auf  überseeische 
Schauplätze zu sichern, nahm die Küstenregion an 
der Meerenge zwischen Kyuˉ shuˉ und der koreanischen 
halbinsel eine zentrale Stellung ein: Unmittelbar nach 
Vollendung der operationsbasis in Nagoya hatte im 
Mai 1592 ein erstes Expeditionskorps an die kore-
anische Küste übergesetzt und die hafenstadt Pusan 
eingenommen. Die politischen Motive und strategi-
Zeichner und Medailleur Philips van Winghe (1560–1592) graphisch do-
kumentiert worden ist; vgl. Donald Frederick lach, Asia in the Making of Europe, 
ii: A Century of Wonder, chicago/london 1970, S. 89f. 
 26 McKelway (Anm. 19), S. 176f. 
 27 Vgl. Elisonas (Anm. 17), S. 356–358. 
von interesse gewesen sein dürften.25 Die von McKel-
way aufgezeigten Parallelen in der Bildanlage zwischen 
dem hizen-Nagoya-Schirm und der seeseitig aufge-
nommenen Vedute von lissabon aus dem ersten Band 
der Civitates gibt Anlass zu der Vermutung, dass der 
Stellschirm für den Empfang iberischer Emissäre in 
der neu errichteten Seefestung angefertigt und die 
Nähe zur europäischen Vedutentradition bewusst ge-
sucht worden ist.26 
Die neuartige Verbindung von litoraler Raumer-
fassung und Architekturporträt führte im Falle des 
hizen-Nagoya-Schirmes zum visuellen Konstrukt 
einer ‘schwimmenden Festung’, deren Beherrschungs-
gestus sowohl land- als auch seeseitig behauptet wird. 
tatsächlich war die in Windeseile errichtete Burgstadt 
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bündeln sich in einer imagologischen Aufladung des 
litorals als Schwellenraum unterschiedlicher Mobili-
tätserfahrungen und -erwartungen: Sie betreffen zum 
einen die hochrangigen Auftraggeber und Rezipien-
ten der Stellschirme, wie im vorliegenden Fall militä-
rische Befehlshaber und die von ihnen empfangenen 
ausländischen Gesandtschaften. Vor diesem Rezepti-
onshorizont fungiert die Visualisierung der litoralen 
Schwelle als Bildformel machtpolitischer Expansion 
und imperialer Ambition. Zum anderen sind in diese 
malerische Einfassung des Meeressaumes auch genu-
in künstlerische Mobilitäts- und transfererfahrungen 
eingeschrieben. Diese wiederum lassen sich in geogra-
phische Bewegungen, wie die Reise der Künstler der 
Kano -Schule nach Kyuˉ shuˉ und die Einarbeitung neuer 
Bildprovenienzen in das angestammte Darstellungs-
repertoire, gliedern  – hierfür wäre die mutmaßliche 
Anverwandlung druckgraphischer hafenstadtvedu-
ten europäischer herkunft durch Kano Mitsunobu 
während seines Aufenthalts in hizen Nagoya exem-
plarisch. hier wie dort konkretisiert sich ein breites 
Spektrum von Mobilitätsformen im Schwellenmotiv 
des litorals, dessen vermeintlich festgefügter geogra-
phischer Essenzialismus durch eine höchst variable 
ikonographie der transgression bildkulturell gleich-
sam perforiert wird. 
Diese Aspekte können im hinblick auf  den Bei-
trag der Kano -Schule zur Ausbildung der nanban byo¯bu 
vertieft werden. Ein heute im Ko be city Museum 
bewahrtes Stellschirmpaar gehört aufgrund einer ei-
genhändigen Signatur von Kano Naizen zu den we-
nigen Exemplaren der Gattung, für die ein Künstler 
schen Ziele dieser militärischen operation werden in 
der historischen Forschung weiterhin kontrovers dis-
kutiert.28 in maritimgeschichtlicher hinsicht dürfte 
an dem epochalen charakter dieses Ausgriffs auf  das 
Festland kaum ein Zweifel bestehen, handelt es sich 
doch bei der 1592 begonnenen und erst im September 
1598 endgültig abgebrochenen invasion um das bis 
dahin einzige Beispiel in der vormodernen Geschichte 
des japanischen Archipels für die Mobilisierung aller 
verfügbaren nautischen Ressourcen unter einem mili-
tärischen oberbefehl.29
Diese großflächige Verwandlung von hafenstäd-
ten, Küstenregionen und Meerengen in militärische 
operationsgebiete und Eroberungsziele findet sich im 
hizen-Nagoya-Schirm lediglich in Abbreviaturen und 
motivischen Details reflektiert. Aber selbst in dieser 
sedierten Form bleibt der Stellschirm ein bedeuten-
des Zeugnis für die ikonische Resemantisierung des 
litorals, die im letzten Jahrzehnt des 16.  Jahrhun-
derts gerade auch in der Gattung der zeremoniell be-
deutsamen byo¯bu vorangetrieben wird: Die pikturale 
Fassung des Küstenmotivs löst sich zunehmend aus 
poetischen oder mythisch-epischen Bezügen und wird 
mit ‘zeitgeschichtlichen’ Referenzen konkretisiert; 
der Darstellungsmodus belebter urbaner Szenerien 
in Kombination mit bedeutenden Bauten und Aus-
sichtsplätzen, der sich im Gattungsgefüge der Stell-
schirmmalerei lange Zeit auf  die Kaiserstadt Kyo to 
und ihre Umgebung beschränkte, wird verstärkt für 
die Visualisierung von Küstenorten adaptiert, die bis-
lang im ikonographischen Repertoire der byo¯bu kaum 
vertreten waren. Diese motivischen Umschichtungen 
 28 Die spärlichen offiziösen Schriftquellen erlauben kaum eindeutige Aus-
sagen über Stringenz und Reichweite von hideyoshis imperialen Ambitionen. 
Weitgehende übereinstimmung besteht in der Forschung über die Ablösung 
der geschwächten Ming-Dynastie als ein vorrangiges Kriegsziel des hege-
mons.  inwieweit dieser weitere Eroberungen auf  dem asiatischen Festland, 
etwa auf  dem indischen Subkontinent, plante, bleibt umstritten. Dass hi-
deyoshi und sein politisch-militärisches Umfeld im Bezugsrahmen der bud-
dhistischen Drei-Reiche-lehre agierten, diese aber in geopolitischer hinsicht 
zu Gunsten Japans refigurieren wollten, darf  als Konsens der Forschung gelten. 
Vgl. zusammenfassend Elisonas (Anm. 19), S.  270; ferner Marius Berthus 
Jansen, The Making of Modern Japan, cambridge, Mass./london 2000, S. 19–21. 
 29 Ein zentraler strategischer Aspekt der invasion gibt sich in der Ein-
bindung der zuvor autonom operierenden Freibeuter zu erkennen, die im 
offiziellen Quellengut vielfach mit der delegitimierenden Bezeichnung wako¯ 
(Piraten) belegt werden. Deren Schiffsbestand und nautisches Wissen waren 
für die truppenlandungen an der koreanischen Südküste zentral; vgl. Eliso-
nas (Anm. 19), S. 262–265. Vorsichtige Schätzungen gehen davon aus, dass 
bis zum Abbruch der invasion im Jahre 1598 circa 50 000–60 000 Einwoh-
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grund erscheint. Diese Materialeigenschaft teilt es mit 
den die Bildfläche rhythmisierenden Wolkenbändern, 
wodurch land und luftraum materialästhetisch als 
Emanationen einer identischen Substanz erscheinen. 
Die offene See wird auf  diese Weise gleichsam von 
luft und land eingehegt und den detailreich instru-
mentierten Schiffsdarstellungen untergeordnet. Die 
in der Gattung der mehrteiligen Stellschirme übliche 
Paarbildung aus linkem und rechtem Schirm wird ei-
nerseits genutzt, um eine mit malerischen Mitteln er-
zeugte homologie der Küstenräume anschaulich zu 
machen: in einem generischen Sinne sind Wasser, land 
und luft ‘hüben’ wie ‘drüben’ identisch. Andererseits 
sind beide Mehrfelder-Bilder in einen temporalen 
Verlauf  eingespannt, der primär durch das absegelnde 
Schiff im linken Schirm und das vor Anker gehen-
de Schiff im rechten Schirm indiziert wird – mit der 
kalkulierten Ellipse der überfahrt, deren Ergänzung 
der imagination der Rezipienten überantwortet wird. 
Dieser pikturalen Verdichtung der maritimen Sphäre 
auf  den nautischen Kurs zwischen zwei Küsten ent-
spricht die Kondensierung der dargestellten land-
striche in einer gleichsam distanzlosen Geographie: 
So summieren sich Architekturmotive, Pflanzen- und 
tierdarstellungen des linken Schirms zur Repräsen-
tation eines imaginären Festlands, in die Verweise auf  
china und indien ebenso eingeflossen sein können 
wie solche auf  die jeweiligen portugiesischen Stütz-
punkte in Goa und Macao. Ebenso entfaltet der rechte 
Schirm ein litorales Raumbild in das Detailverismen 
des portugiesischen handels und der Mission des Je-
suitenordens in den Küstenorten von Kyuˉ shuˉ ebenso 
namhaft gemacht werden kann; zudem verweist die 
frühe Provenienz des Werks auf  hideyoshi und die 
toyotomi-Familie (Abb.  3).30 Unter dem Eindruck 
des 1968 entdeckten hizen-Nagoya-Schirms wur-
de der Kyuˉ shuˉ -Expedition des hegemons und seiner 
Begleitung durch Maler der Kano -Schule vielfach die 
Bedeutung einer initialzündung für die Entwicklung 
des Genres der nanban byo¯bu zugeschrieben.31 tatsäch-
lich weisen der hizen-Nagoya-Schirm und Naizens 
Werk in der Darstellung ausländischer Besucher als 
einem Bildattribut von Küstenorten eine wichtige mo-
tivische übereinstimmung auf. Die unterschiedliche 
kompositionelle und bildnarrative Gewichtung dieser 
Personengruppen verweisen jedoch auf  divergierende 
Rollenzuschreibungen in den jeweiligen litoralen Kon-
taktszenarien: Die überseeischen Gesandtschaften in 
Kano Mitsunobus Panorama der befestigten Küsten-
stadt fungieren als statuserhöhende Attribute des he-
gemons hideyoshi, dessen Erfolg auf  dem Festland 
damit imaginativ vorweggenommen wird.32 hingegen 
ist bei Kano Naizen die mit großem Detailreichtum 
entfaltete Prozession der Schiffsbesatzung entlang der 
Meeresküste zu einem Bildereignis sui generis aufgewer-
tet worden, das sich zugleich als eine der kompositio-
nellen Konstanten des Genres erweisen wird. Die Küste 
selbst, die im hizen-Nagoya-Schirm mit morpholo-
gischer Feinzeichnung geradezu plastisch herausgear-
beitet worden ist, wird bei Naizen abstrahierend als 
Farb- und Materialkontrast akzentuiert, indem die 
Meeresfläche, von wenigen Schaumkronen abgesehen, 
einheitlich mit dunkelblauen Pigmenten angelegt wor-
den ist, während das Festland durchgehend als Gold-
ner Koreas, darunter zahlreiche Kunsthandwerker, nach Japan verschleppt 
wurden (ibidem, S. 293).
 30 Sechsteiliges Stellschirmpaar, Farben und Blattgold auf  Papier, je 154 × 
363 cm, 1590er Jahre. Vgl. Katsushi Narusawa, “Kanoˉ Naizen koˉ ”, in: Ko¯ be 
shiritsu hakubutsukan kenkyu¯ kiyo¯ , ii (1985), S. 3–15; idem, “Koˉ be Shiritsukan 
hon A”, in: Sakamoto (Anm. 16), S. 327f., Nr. 3; ferner lippit (Anm. 16), 
S. 246 mit Anm. 9.
 31 Vgl. Yoshitomo okamoto/tadao takamizawa, “Bijutsuhin toshite 
no nanban byoˉ bu”, in: Nanban byo¯ bu, hg. von eaedem, toˉ kyoˉ 1970, S.  71–
116: 78f. Mit dem relativierenden hinweis, dass zahlreiche Bildelemente der 
nanban byo¯ bu nicht zwingend eine empirische Beobachtung des handelsge-
schehens auf  Kyuˉ shuˉ voraussetzen: lippit (Anm. 16), S. 249f. 
 32 So hat Danielle Elisseeff, Hideyoshi: bâtisseur du Japon moderne, Paris 1986, 
S. 203, darauf  verwiesen, dass die im hizen-Nagoya-Schirm dargestellte 
zeitgleiche Ankunft einer chinesischen und einer iberischen Gesandtschaft 
als ein ungewöhnliches künstlerisches Mittel der Prestigesteigerung des 
mutmaßlichen Auftraggebers anzusehen ist. in der zeremoniellen Praxis 
japanischer Würdenträger sei ein Zusammentreffen von Abgesandten un-
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seiner vielschichtigen Bildaussage kaum angemessen 
erfasst, wenn man ihn primär als künstlerisch verbräm-
te illustration imperialer Phantasien des ‘Reichseini-
gers’ ansehen wollte. Weder aus Naizens Werk noch 
aus den motivisch sehr ähnlichen Exemplaren, die 
sich dem Stellschirmpaar in Ko be beigesellen lassen, 
spricht jene Exaltation militärischer tugenden, die 
für das Selbstverständnis des hegemons prägend ge-
wesen ist und die wesentlich seine Wahrnehmung der 
eingearbeitet worden sind wie Beobachtungen aus der 
Metropole Kyo to.33 in diesem Zusammenzug geo-
graphisch weit entfernter Schauplätze mag man ei-
nen bildkulturellen Reflex jener integration diverser 
Großregionen des japanischen Archipels erkennen, 
die unter hideyoshi in machtpolitisch-administrativer 
hinsicht in ihre entscheidende Phase eingetreten war. 
Doch selbst Naizens Stellschirm, der vermutlich im 
Auftrag der toyotomi-Familie entstanden ist, wäre in 
terschiedlicher Nationalität und Rangabstufung tunlichst vermieden wor-
den. 
 33 Die frühesten Zeugnisse einer künstlerischen Rezeption von Europäern 
durch Maler der Kanoˉ -Schule beziehen sich auf  Kyoˉ to, so etwa die Darstel-
lung des 1576 vollendeten Konvents der Jesuiten (Nanbanji) auf  einem Fächer 
von Kanoˉ Soˉ shuˉ (1519–1592), der heute im Koˉ be city Museum bewahrt 
wird (vgl. McKelway [Anm. 19], S. 45f. mit Abb. 2.25). Weiterhin verweist 
das in zahlreichen frühen nanban byoˉbu dargestellte Nebeneinander von Jesu-
iten und Franziskanern auf  die Situation in der Kaiserstadt, wo dem Bette-
lorden im Anschluss an eine von Manila aus organisierte Gesandtschaft 1593 
____ 
4 Jan Brueghel d. Ä., Seehafen mit der Predigt christi. München, 
Bayerische Staatsgemäldesammlungen, alte Pinakothek
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pe, die trotz – oder gerade wegen – ihrer wachsenden 
Prosperität in der Ständegesellschaft des mittelalterli-
chen Japan nur über ein geringes Sozialprestige verfüg-
te und vom ‘heroisch’ konnotierten Symbolvorrat des 
Schwertadels kategorisch ausgeschlossen war.36
III.
Wenn diese Skizze differenter pikturaler Konstruk-
tionsweisen des litorals abschließend um Befunde aus 
vermeintlich ‘effeminierten’ Festlandskultur bestimm-
te.34 Vielmehr hat die Erforschung der frühen Pro-
venienzen zahlreicher nanban byo¯bu ergeben, dass sich 
Stellschirme dieser Art signifikant häufig im Famili-
enbesitz von Kaufleuten und Schiffseignern befunden 
haben, die in den Küstenorten entlang der inlandsee 
und der oˉ  saka-Sakai-Region ansässig waren.35 Die-
ser Befund wirft ein Schlaglicht auf  die Attraktivität 
maritim-merkantiler Bildmotive für eine Berufsgrup-
eine Niederlassung gestattet worden war. Auf  Kyuˉ shuˉ hingegen vermochten 
die Jesuiten ihr seit den frühen 1550er Jahren bestehendes Missionsmonopol 
bis zum Verbot des christentums im ersten Viertel des 17. Jahrhunderts weit-
gehend zu behaupten; vgl. Elisonas (Anm. 17), S. 363–365.
 34 Vgl. Naohiro (Anm. 17), S. 76f. 
 35 Vgl. hierzu im überblick die kartographische Darstellung der Prove-
nienzen in Nanban byoˉbu (Anm. 31), taf. S. 193; ferner lippit (Anm. 16), 
S. 252. 
 36 Dazu im überlick Wakita osamu, “the Social and Economic conse-
quences of  Unification”, in: Early Modern Japan (Anm. 17), S. 96–127. 
____ 
5 Jan Brueghel d. Ä., ansicht einer Hafenstadt mit der enthaltsamkeit des 
Scipio. München, Bayerische Staatsgemäldesammlungen, alte Pinakothek
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Jan Brueghel, seit seinem zehnten lebensjahr in 
Antwerpen ansässig, hat diese dramatische Ereignis-
folge aus nächster Nähe miterlebt. Malerische Bearbei-
tungen des Küstenmotivs setzen in der Spätphase seines 
Aufenthalts in italien ein, wohin der junge Künst-
ler, den Spuren seines Vaters Pieter Bruegel folgend, 
1588/89 aufgebrochen war.39 Das großformatige Ge-
mälde Seehafen mit der Predigt Christi (Abb. 4)40 zieht, zwei 
Jahre nach Brueghels Rückkehr nach Antwerpen, die 
Summe aus den Versuchen, die malerische Erfassung 
des Meeressaumes kompositionell an die neuesten 
Entwicklungen der landschaftsdarstellung anzubin-
den und das litoral als einen Schauplatz auszuweisen, 
wo sich (heils-) Geschichte und Gegenwartserfahrung 
begegnen. Der Maler stellt sich mit dem Werk nicht 
nur selbstbewusst in die väterliche Nachfolge, sondern, 
durch mediterrane Referenzen, auch in die tradition 
der italienfahrt flämischer Künstler. Die Verlagerung 
des christlichen heilsgeschehen von den Ufern des 
Sees Genezareth an ein weitläufiges Meeresgestade 
potenziert das Nebeneinander unterschiedlich moti-
vierter handlungen, Zeitschichten, Akteursgruppen 
und Materialkulturen. indem Brueghel die biblische 
historia in den Mittelgrund verlegt und in der vorderen 
Bildzone eine zeitgenössisch aufgefasste Marktszene 
ausbreitet, entsteht nicht nur ein Spannungsverhältnis 
einer weiteren Bildkultur ergänzt werden soll, dann 
kann sich ein solches Vorgehen nicht nur auf  das Fak-
tum chronologischer Gleichzeitigkeit von Werken, Ak-
teuren und Ereignissen berufen. Aussagekräftiger sind 
die zwischen geographisch weit entfernten Bildkul-
turen vermittelnden transfervorgänge. in der Nach-
zeichnung dieser interpikturalen Austauschprozesse 
erweisen sich ein um das andere Mal hafenstädte mit 
komplementären merkantilen und kunstbezogenen 
Produktions- und Distributionsformen als Umschlag-
plätze des transregionalen Bildtransfers. 
Unter den zahlreichen hafenstädten der Schel-
de-Rhein-Maas-Region hatte Antwerpen die Expo-
niertheit der litoralen lage in der zweiten hälfte des 
16. Jahrhunderts als besonders dramatischen Wechsel 
von chance und Risiko durchmessen.37 Jeweils von 
beträchtlichen Schwankungen in der Einwohnerzahl 
begleitet, war die Scheldestadt von einem Zentrum des 
Aufstands gegen die spanische Zentralgewalt in den 
1560er Jahren nach der spanischen Wiedereroberung 
1585 zu einer Frontstadt geworden, deren teilnah-
me am Seehandel nur durch einen Ausgleich mit den 
‘abtrünnigen’ nördlichen Provinzen erwirkt werden 
konnte, da diese von Zeeland aus nicht nur die Schel-
demündung, sondern auch weite teile der flämischen 
Nordseeküste zu kontrollieren vermochten.38 
 37 herman van der Wee/Jan Materné, “Antwerp as a World Market in 
the Sixteenth and Seventeenth centuries”, in: Antwerp: Story of a Metropolis, 
16th–17th Century, Kat. der Ausst., hg. von Jan van der Stock, Antwerpen 
1993, S. 19–31.
 38 Die tragweite der nach der spanischen Wiedereroberung Antwer-
pens verhängten Blockade der Schelde durch die Vereinigten Provinzen 
ist durch die Forschungen von Victor Enthoven deutlich relativiert wor-
den. Enthoven konnte nachweisen, dass Antwerpen lediglich zwischen 
1585 und 1587 vollständig vom Seeverkehr abgeschlossen war. Danach 
etablierte sich trotz fortdauernder Kriegshandlungen ein Zolltarifsystem, 
das den Warenverkehr zwischen Antwerpen und den hochseehäfen Mid-
delburg und Walcheren ermöglichte (Victor Enthoven, “the closure of  
the Scheldt: closure, What closure? trade and Shipping in the Scheldt 
Estuary, 1559–1609”, in: North Sea Ports and Harbours: Adaptations to Change, 
hg. von Poul holm/John Edwards, Esbjerg 1992, S. 11–37: 31f.). 
 39 Jans früheste zeichnerische Bearbeitungen von Küsten- und hafenmo-
tiven aus den späten achtziger Jahren des 16. Jahrhunderts lehnen sich noch 
eng an Vorlagen aus dem väterlichen Atelier an. Während des Aufenthalts 
in Rom zwischen 1592 und 1595 erweist sich die Bekanntschaft mit Paul 
Bril als entscheidend für die facettenreiche Ausgestaltung des Küstenmotivs 
als Natur- und Siedlungsraum sowie als Schauplatz von Profan- und Sa-
kralgeschichte; siehe zu diesem Aspekt louisa Wood Ruby, “Jan Brueghel 
d. Ä. als Zeichner: Die frühen Jahre in italien”, in: Brueghel: Gemälde von Jan 
Brueghel d. Ä., Kat. der Ausst., hg. von Mirjam Neumeister, München 2013, 
S. 35–45: 36f. Der chronologische Nachvollzug der gattungsübergreifen-
den Anverwandlung des litorals in Brueghels malerischem Œuvre gestaltet 
sich durch die ikonographische ordnung des maßgeblichen Katalogwerks 
schwierig: vgl. Klaus Ertz/christa Nitze-Ertz, Jan Brueghel der Ältere (1568–
1625): Kritischer Katalog der Gemälde, lingen 2008–2010; orientierung bietet 
die Synopsis der signierten und datierten Werke (Kat. 1–810) in Band iV, 
S. 1716f. 
 40 Eichenholz, 79,3 × 118,8 cm, signiert und datiert: brveghel 1598. 
Zu dem Gemälde mit Erörterung der jüngeren Forschungsdiskussion vgl. 
Mirjam Neumeister, in: Brueghel (Anm. 39), S. 206−209, Nr. 28. 
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zwischen literalsinn und allegorischer Bedeutung der 
christlichen Seepredigt, sondern auch zwischen dem 
appellativen impetus der Jesusworte und der Geschäf-
tigkeit der säkularen Welt. 
Mit dem im Jahre 1600 vollendeten Gemäl-
de Ansicht einer Hafenstadt mit der Enthaltsamkeit des Scipio 
(Abb. 5) begibt sich Brueghel erstmals auf  das Gebiet 
der weltlichen historie.41 Der künstlerische Anspruch 
des großformatigen Werkes wird durch die ausführli-
che Signatur untermauert, die Antwerpen als lebens- 
und Wirkungsstätte des Malers ausdrücklich erwähnt, 
wenngleich Brueghel erst im Jahr darauf  das Bürgerrecht 
in der Scheldestadt zugesprochen werden wird.42 Wie 
in dem Seehafen mit der Predigt Christi verschränkt die Ein-
bettung der historia in ein weitläufiges Küstenpanorama 
Gattungstraditionen der Figuren- und landschaftsma-
lerei und eröffnet zugleich einen Reflexionsraum über 
die zeit-räumliche tragweite der dargestellten hand-
lung. im Unterschied zum Seehafen mit der Predigt Christi, 
in der die universale Verbreitung des christuswortes 
als Wirkung des maritimen Weltverkehrs imaginiert 
wird, akzentuiert das Küstengestade im hintergrund 
der Scipio-Episode den begrenzten Geltungsanspruch 
des im Vordergrund entfalteten exemplum virtutis: übt 
der römische Feldherr im Krieg mit seinem karthagi-
schen Widersacher hannibal Großmut gegenüber ei-
ner mit dem Feind paktierenden Fürstenfamilie,43 so 
lassen zahlreiche Szenen im linken Vorder- und Mittel-
grund keinen Zweifel daran, dass die Bevölkerung der 
eroberten Küstenstadt carthago Nova das Schicksal 
von Besetzung, Brandschatzung, Versklavung und Ver-
treibung zu erleiden hat. in historischer Einkleidung 
greift der Maler damit Aspekte der Küste als Kriegs-
schauplatz auf, die im Entstehungsjahr des Gemäldes 
von höchster Aktualität gewesen sind: Die nach dem 
tode Philipps ii. 1598 erfolgte Einsetzung des Erz-
herzogpaares Albrecht und isabella als Souveräne der 
Spanischen Niederlande hatte neue hoffnungen auf  
einen Waffenstillstand mit den nördlichen Provinzen 
und eine wirtschaftliche Erholung des landes aufkei-
men lassen. Allerdings wurde schon bald nach Ankunft 
des freudig begrüßten Fürstenpaares deutlich, dass 
dessen Einfluss auf  die Kriegsführung, die weiterhin 
von Madrid aus bestimmt wurde, weitaus begrenzter 
war, als es die verliehene Souveränität vermuten ließ.44 
im Sommer 1600 rüstete sich die spanische Armee un-
ter Albrechts nominellem oberbefehl zur Belagerung 
von ostende, der letzten hochburg der calvinisten 
auf  flandrischem Gebiet. Wie schon zuvor im Falle von 
calais und Nieuwpoort richteten sich auch diesmal die 
strategischen interessen der kriegführenden Parteien 
an den befestigten Küstenplätzen aus, die eine Kon-
trolle des hinterlandes und der Seewege ermöglichten. 
Sollte Brueghels Enthaltsamkeit des Scipio als malerischer 
Appell zur Mäßigung im anstehenden Kampf um die 
Küstenstadt gemeint gewesen sein, so war dieser künst-
lerischen intervention keine durchdringende Wirkung 
beschieden: Die erbittert geführte Auseinanderset-
zung, die erst 1604 mit der Evakuierung ostendes 
durch englische und holländische Schiffe enden sollte, 
gehört zu den verlustreichsten Kämpfen des gesamten 
Achtzigjährigen Krieges.45 
 41 Siehe dazu ibidem, S. 214−219, Nr. 31.
 42 Kupfer, 72,2 × 106,3 cm, signiert und datiert: brveghel · 1600 fec · an-
versa. Signatur und Datierung des Gemäldes konnten erst im Zuge der Vor-
bereitung zur Münchener Ausstellung 2012 zweifelsfrei festgestellt werden. 
Brueghel erhielt im oktober 1601 das Bürgerrecht zugesprochen; vgl. Ertz/
Nitze-Ertz (Anm. 39), i, S. 65.
 43 Von den bei livius, Ab urbe condita, XXVi, 49–50, berichteten Ereignissen 
des Zweiten Punischen Krieges (218−201 v. chr.) hat die frühneuzeitliche 
europäische historienmalerei primär die Episode von Scipios Schonung der 
Verlobten des nach der Einnahme von carthago Nova gefangengenommenen 
celtiberischen Fürsten Allucius und weiterer Frauen aus seinem Gefolge auf-
gegriffen. im Gegensatz zu Brueghels Darstellung waren dabei die voraufge-
gangene Eroberung der hafenstadt und das Schicksal ihrer Bevölkerung keine 
themen der Bilderzählung. 
 44 Vgl. Werner thomas, “Andromeda Unbound: the Reign of Albert and 
isabella in the Southern Netherlands, 1598−1621”, in: Albert and Isabella 1598–
1621: Essays, hg. von Werner thomas/luc Duerloo, Brepols 1998, S. 1−14.
 45 hierzu mit einer Fülle von zeitgenössischen Bild- und Schriftquellen: De 
val van het nieuwe Troje: het beleg van Oostende 1601–1604, Kat. der Ausst. ostende 
2004, hg. von Werner thomas, löwen 2004.
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IV.
Die hier untersuchten Visualisierungen der 
land-Wasser-Grenze entstammen geographisch weit 
voneinander entfernten Bildkulturen und rekurrie-
ren insofern auf  je eigene traditionskontexte, Gat-
tungsvorgaben und Rezeptionserwartungen. Die 
künstlerischen Bearbeitungen des Küstenthemas in 
Bildformaten mit hohem ästhetischem Anspruchs-
niveau verweisen zunächst auf  eine gesteigerte Be-
deutung des litorals als Bildtopos in den jeweils 
involvierten visuellen hochkulturen. Damit bezeugen 
die Bildwerke indirekt eine wichtige Etappe im Pro-
zess der kulturellen Kolonisierung der Küste und der 
mentalen Aneignung des Maritimen durch Akteure, 
die von den primären Meeresanrainern, ihren Subsis-
tenzweisen und kulturellen Ausdrucksformen deut-
lich zu unterscheiden sind. Die Künstler sind hier als 
Agenten eines küstenorientierten cultural mapping und 
einer visuellen Resemantisierung des litorals in ers-
ter linie zu nennen. Die mit vielfältigen Mobilitäts-
markern versehenen Küstenszenen eines Kano Naizen 
oder Jan Brueghel d. Ä. verweisen auf  reale Reisebewe-
gungen der Maler und eine erweiterte Weltkenntnis, 
die aktive teilhabe am geographischen und kulturellen 
Wissenszuwachs der Zeit signalisieren. Für die Auf-
traggeber und zeitgenössischen Rezipienten boten die 
in mobilen Bildmedien entfalteten Küstenikonogra-
phien Projektionsflächen, die mit kulturellen Kon-
takterfahrungen ebenso angefüllt werden konnten wie 
mit merkantilen Prosperitätserwartungen, Phantasien 
imperialer Expansion oder realhistorisch nur zu gut 
begründeter Furcht vor invasion und Blockade. Die 
ikonische Prominenz des litorals in den Bildkultu-
ren der Niederlande und des japanischen Archipels 
um 1600 verweist daher zuallererst auf  den Anteil 
kollektiver imaginationen bei der Bewältigung einer 
historisch neuen Kontingenzerfahrung: Drei Genera-
tionen nach der nautischen Erstumrundung des Glo-
bus waren Gesellschaften in diversen Weltregionen 
intensiv damit beschäftigt, die tatsache in kulturelle 
traditionen und Weltbilder zu integrieren, dass Meere 
und ozeane als Raummetaphern des absoluten Au-
ßen verbraucht waren und dass vermeintlich stabile 
Gefüge von Nähe und Ferne, Erfahrung und Erwar-
tung, Dauer und Wandel im unruhigen Element des 
Maritimen flüssig und flexibel wurden. Die kollektive 
Erfahrung, dass Gemeinschaftsordnungen in weitaus 
geringerem Maße durch geographische Koordinaten 
festgelegt sind, als es ‘terrane ontologien’46 glauben 
machen wollten, hat im weiteren historischen Prozess 
wohl ebenso viel Gestaltungs- wie Widerstandsenergie 
freigesetzt. Und nur in der Rückschau erscheint die 
these folgerichtig, dass ‘Globalisierung’ jene Entwick-
lung beschreibt, die im Verlauf  mehrerer Jahrhunderte 
sämtliche Erdbewohner in einem kommunikations- 
und psychohistorischen Sinne in hafenstadtbewohner 
verwandelt hat.47 Die hier untersuchten Bildzeugnisse 
aus der Frühphase dieses Prozesses belegen vielmehr, 
dass die imaginative Refiguration der von der herge-
brachten Ständeordnung geprägten städtischen commu-
nitas zögerlich, wenn nicht gar widerwillig vollzogen 
wurde. Bevor soziale, ethnische, religiöse und kultu-
relle Diversität im Bezugsrahmen urbaner Vergesell-
schaftung gedacht werden konnte, wurde sie auf  dem 
schwankenden Grund des litorals erprobt und bild-
lich vergegenwärtigt – jenem von menschlichen Form-
kräften nie vollständig beherrschbaren Saum zwischen 
land und Meer. 
 46 Die Unterscheidung zwischen einem landgestützten ‘terranen’ Denken, 
das soziale und politische ordnung aus dem Besitz von Grund und Boden 
ableitet sowie einem ‘maritimen’ Denken, das Weltverhältnisse spekulativ in 
Kategorien der Beweglichkeit und wechselnder Standorte entwirft, schließt 
an Peter Sloterdijks philosophie- und mentalitätsgeschichtliche Skizze zur 
europäischen Frühneuzeit an: Peter Sloterdijk, “Zwischen Begründungen 
und Versicherungen: über terranes und maritimes Denken”, in: idem, Im 
Weltinnenraum des Kapitals: Für eine philosophische Theorie der Globalisierung, Frankfurt 
a. M. 2005, S. 138‒150. 
 47 Ibidem, S. 218. 
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Abstract
Pictorial representations of  coastal environments have 
entered into art historical research either as a sub-genre of  
landscape painting or as a mode of  maritime art. this holds 
particularly true for the pre-modern Western tradition which, 
according to French cultural historian Alain corbin, was deeply 
entrenched by the biblical notion of  the post-diluvial seaside 
as a repulsive ‘ruin’ of  what was once a place of  primordial 
harmony between land and the world ocean. however, the visual 
history of  the early modern period offers a highly complex 
image of  the coast, even more so when set into a comparative 
perspective. this paper argues that the decades around 1600 can 
be identified as a formative phase in which the littoral emerged 
as a pictorial space in its own right almost simultaneously in 
culturally different and geographically distant environments. By 
examining folding-screens from the Kyo to-based family-guild 
of  Kano and easel paintings of  the Antwerp School, ambitious 
artistic imaginations of  the coast as a pictorial contact-zone are 
put into focus where various modes of  representation and visual 
innovation interact. the motivations for this pictorial discovery 
of  the water’s edge are discussed in a historical context marked 
by an ever-increasing quest to occupy and fortify the littoral, to 
protect it from or to prepare it for imminent invasions, or to 
make it accessible for mercantile activities. 
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